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und Handeln. Geschichte repräsentiert Kontingenz, die Möglichkeitsaura auch in schein-
bar Vertrautem. Über Geschichte begreifen wir kulturelles Erbe als Dialog. Die Idee »Tra-
dition versus Geschichte« lässt sich so nutzen als hermeneutisches Konstrukt zur Erfassung
kultureller Komplexität.
Aneignung und Abgrenzung – das impliziert jedenfalls nichts weniger als ein Gegensatz-
paar. Es deutet sich hier vielmehr Dynamik an, ein Antrieb, der zugleich wegführt vom
Verständnis von Identität als etwas Gegebenem oder gar Unwandelbarem. Womit wir es zu
tun haben, das sind immer die Produkte historischer und sozialer, regionaler und nationaler
Praxis. Es sind auch institutionelle Arrangements oder kulturelle Deutungen. Aneignen und
Abgrenzen ist ein offener Vorgang. Er läuft immer auf Spurensuche hinaus. Und er setzt das
kulturelle Gedächtnis voraus, ein Gedächtnis, das auch im Bereich der Musik in jedem Falle




Der Vortrag wurde nicht im Voraus verfasst, sondern nach einem in Zusammenarbeit mit
Hans Zender sorgfältig erarbeiteten Plan improvisiert. Er bestand zu einem guten Teil aus
Klangbeispielen, die durch Projektionen ergänzt und vom gesprochenenWort quasi-spontan
kommentiert wurden. Eine niedergeschriebene Fassung hat ganz andere Anforderungen.
Je nach den Bedürfnissen ist die Diktion des Vortrages manchmal beibehalten worden und
manchmal nicht. Der einführende und der abschließende Teil wurden breiter entwickelt als
im Vortrag. Eine Biblio-Diskographie im Anhang sorgt für den Ersatz der Klangbeispiele
und für weitere Vertiefung der behandelten Stoffe.
Eigentlich waren an diesem Morgen zwei Hauptvorträge geplant: Hans Zender sollte
sich mit mir die Zeit teilen, und wir wollten über verschiedene Themen reden, die uns beide
in besonderem Maße (und in letzter Zeit mehr und mehr) interessieren und zu einem dia-
logischen Austausch zwischen uns geführt haben.
Aber Hans Zender war es dann durch eine Orchestertournee, die er leiten musste,
nicht möglich, anwesend zu sein. Wir haben schließlich gemeinsam mit Detlef Altenburg
vereinbart, dass ich diese ›Antiphonie‹ auf meinen schwachen Schultern sozusagen zwei-
stimmig zu tragen versuchen würde (was natürlich eine gewisse Gefahr der Einseitigkeit –
trotz guten Willens – bedeutet).
Ich bin etwas älter als Zender – ein kleines Jahrzehnt – und habe die Auseinandersetzun-
gen der 1950er und beginnenden 60er Jahre aktiv miterlebt, die er als junger Künstler sehr
aufmerksam verfolgte und die auch ihn – allerdings aus etwas entfernterer und sicher unter-
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schiedlicher Perspektive – am Anfang seiner schöpferischen Tätigkeit beeinflusst haben.
Er kam aus einer Richtung, die Bernd Alois Zimmermann eröffnet hatte; wir ultra-radika-
len Serialisten hatten dazu, ich muss es gestehen, ziemlich abweisend gestanden. Aber ob-
wohl wir uns noch nicht persönlich kannten, war die Dialektik uns gemeinsam und hat
unsere Schritte einander immer näher gebracht.
Hans Zender hat vielleicht manche meiner Vorlesungen in Darmstadt gehört, die – wenn
ich mich recht entsinne – nicht später als 1963 stattfanden, und sicher auch manche meiner
späteren Schriften wie »L’Apothéose de Rameau. Essai sur la question harmonique«1 ge-
lesen. Aber unser erster beruflicher Kontakt fällt erst in das Jahr 1985 (oder das Jahr davor),
als er mir für das Philharmonische Staatsorchester Hamburg den Auftrag eines Werkes
zum Bachjahr erteilte, dem ich in Form einer 13-Minuten-Kompression der Goldberg-
Variationen unter dem Titel Nacht der Nächte nachkam. Von da an entwickelte sich eine
Freundschaft, in der die Kompositionsfragen dominierten.
*
Die serielle Ideologie, deren Verfechter ich für ein Jahrzehnt war, gründete sich auf der
Vorstellung der Tabula rasa, das heißt einer möglichst systematischen Abwendung von der
klassisch-romantischen Rhetorik und vor allem von allen ihren grammatikalischen Mitteln.
Die extreme Exklusivität (die manche als ›verallgemeinerte Serialität‹ bezeichnet haben, die
ich aber bald als ›enge‹ Serialität – vielleicht etwas tollkühn, in metaphorischer Anlehnung
an die zwei Stufen der Relativitätstheorie Einsteins – dargestellt und dann verworfen habe,
da meines Erachtens nach eine wirkliche Verallgemeinerung noch zu entwickeln ist) hatte
schon am Beginn des 20. Jahrhunderts bei fortgeschrittenen Geistern einige Vorläufer ge-
habt, etwa in Konzepten wie A-tonalität, A-thematik, A-periodizität usw.
Wir hatten um 1950 vor allem unter dem prägenden Einfluss von Pierre Boulez Anton
Weberns Auffassung des Zwölftonsystems in dieser – zur Vergangenheit rein negativen –
Weise gedeutet und als solche zu unserem Modell erwählt, dabei den Akzent auf Asymme-
trie legend (was die Einseitigkeit unseres damaligen Verständnisses bezeugt). Wir wussten
zwar, dass wir damit etwas Positives suchten (das uns im Werk des Wiener Meisters keim-
haft, aber mit größter Schärfe erleuchtet hatte) und uns neue, vielleicht verdrängte Aspekte
des (Zusammen-)Klanges und der musikalischen Zeit (wieder?) verfügbar machen wollten.
Aber dieses leidenschaftliche Bedürfnis wurde von einer Scheu begleitet, von dem fana-
tischen, von manchen Leuten als terroristisch angesehenen Befehl, jede uns regressiv
erscheinende Anspielung auf Bekanntes zu vermeiden. Das war vielleicht – ja wahrschein-
lich – notwendig, um möglichst tief in das Neue einzudringen. Aber nachdem die wich-
tigsten konstruktiven Errungenschaften gesichert waren, konnte es ohne die Gefahr einer
Erstickung nicht lange so weitergehen.
So kamen schon in der ersten Hälfte der 50er Jahre allerlei Mittel ins Spiel, um die
Gefahr einer schädlichen ›Entropie‹ allmählich zu überwinden. Ich will sie kurz aufzählen,
um möglichst bald zu unseren Hauptthemen zu kommen:
1 In: Revue d’esthétique 21 (1968), S. 105–172. Dt. als Die Apotheose Rameaus. Versuch zum Problem der
Harmonik, übers. aus dem Französischen, mit Anmerkungen und einem Nachwort von Klaus Stichweh
(= Texte zur Forschung 52), Darmstadt 1987.
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Einerseits der Zugriff zu elektroakustischen Mitteln, die es erlaubten, die Klangpalette
(allmählich, und doch bald ziemlich breit) zu erweitern und somit der Begrenztheit der
nachwebernschen Chromatik zu entgehen. Das führte dazu, dass wir uns noch weiter vom
›traditionellen Klang‹ und seinen Formen entfernten (eine Eroberung, die eine – eher
kurze – Zeit, und nur für manche, durch das Bestehen auf dogmatischer Abstraktion ein-
geengt wurde).
Andererseits – ziemlich gleichzeitig – derWille, sich vom ›punktuellen‹ Denken vollstän-
dig zu befreien und eine Gruppentechnik einzuführen, die es nicht nur erlaubte, durch mo-
mentane selektive Vereinheitlichungen größere Zeitspannen für die bedeutungs- und aus-
drucksgerichtete Artikulation zu gewinnen, sondern auch eine erheblich höhere Vielzahl an
(jetzt globalen, ganze Tonscharen angehenden)Wahrnehmungsqualitäten freizulegen. (Hier
war anfangs aber die Harmonik – d.h. die Dimension der Tonhöhenrelationen in allen
Richtungen und auf allen Strukturstufen und ihre von der Geschichte, wenigstens in manchen
wichtigen Richtungen, schon weit erforschten Reviere – fast gänzlich ausgeschlossen.)
Endlich kam auch noch die Beschäftigung mit ›offenen‹ Formen als ergänzender Faktor
hinzu, der ein verwandeltes System der musikalischen Produktionspraxis wenigstens vor-
wegnahm, etwa im Sinn von Ernst Blochs Begriff der ›Probe aufs Exempel‹. Aber diesen
Punkt werden wir hier kaum berühren.
*
Hier muss ich einige Absätze meinem eigenen ›Sprung‹ widmen, der meine ganze folgende
Laufbahn, aber auch die Begegnung mit Zenders Forschungen klarzustellen erlaubt.
Anfang 1960 machte ich persönlich den Schritt, den ich ›refus du refus‹ (Verweigerung
der Verweigerung) genannt habe und der mich für etliche Jahre von den Hauptströmun-
gen der offiziellen ›Neuen Musik‹ (an der ich ja so großen Anteil gehabt hatte) entfernte.
Ich wollte meine musikalische ›Sprache‹ noch viel weiter und in viele Richtungen (beispiels-
weise zuerst der geschichtlichen, was mich etwa der zimmermannschen Zielsetzung näher
brachte) wieder öffnen.
Davon überzeugten mich vier Argumente, die sich meinem künstlerisch-handwerk-
lichen ›Gewissen‹ mehr und mehr aufgedrängt hatten:
a) Unsere Abneigung bezog sich weniger (oder gar nicht) auf die großen Errungenschaf-
ten unserer ›Vorfahren‹ als auf die allgemeine, elementare Syntax, von der sie Gebrauch
machten (des Öfteren in mehr oder weniger polemischer Weise). Wir sahen die verinner-
lichte Ideologie dieses allgemeinen Idioms als teilhabend am und mitverantwortlich für
den geistigen Zustand unserer westlichen Gesellschaft an sowie für die (noch ganz nahen)
Gräuel, die sich daraus ergeben hatten. Persönlich hatte ich also immer einen sehr inten-
siven Kontakt zu den ›Werken der Meister‹ behalten, aber ohne mir die geringste, auch
noch so verfremdete Anlehnung an ihre Schreibweise zu erlauben. Nun wollte ich diese
›Spaltung meiner Persönlichkeit‹ und die damit verbundenen Einengungen beenden.
b) Die Informationstheorie lehrt uns, dass gewisse Verfahren (denen wir manchmal
in dieser oder jener, wenn nicht in vieler oder gar aller Hinsicht verfallen waren) auf Ho-
mogenisierung und damit auf wachsende Entropie zielen; die ständige Anwendung aller
Möglichkeiten in den musikalischen Parametern gehörte dazu. Es war also notwendig,
wollte man eine wirkungsvolle Musik (im ethischen Sinn!) hervorbringen, wieder stärkere
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Selektionen und Kontraste (beispielsweise auf klanglich-harmonischem, aber auch auf
rhythmischem, ja sogar auf makrorhythmischem Boden) einzuführen.
c) Eine philosophische Reflexion ließ mich erkennen, dass man, solange man das Gegen-
teil von etwas zu machen versucht (denn darauf lief es ja hinaus), als dessen quasi-photo-
graphisches Negativ abhängig bleibt. Man muss sich von der reinen Antithese in Richtung
einer (wenn auch nur langsam, fast asymptotisch sich annähernden) Synthese zu bewe-
gen trachten.
d) Der Extremismus, den wir betrieben hatten, schien uns von unseren Mitmenschen,
selbst den progressiven, immer mehr zu entfernen. Auch ein nur teilweiser Zugriff auf
weniger fremde Mittel würde uns vielleicht ihnen wieder näher bringen. Dieses Argument
hat sich bis jetzt zweifellos als das am wenigsten haltbare erwiesen. Denn wenn auch die
›neue‹ wie überhaupt die ganze ›klassische‹ Musik im Laufe der letzten Jahrzehnte der
großen Mehrzahl der Menschen immer fremder und unbekannter geworden ist (aus hier
nicht zu ergründenden, wahrscheinlich vor allem ökonomisch-politischen Ursachen), so hat
sich meines Erachtens in den kleinen Kreisen der offiziellen Neuen Musik eine Reihe von
Klischees entwickelt, die sich eher aus einem status quo der Empfindungskriterien und,
wenn auch in oberflächlicher Weise, einer Verfestigung der etablierten Stereotypen ausge-
bildet haben. Also stieß die Idee, frühere Erfahrungen in die breite Palette der verfügbaren
Mittel wieder aufzunehmen (und zwar nicht, um irgendein ›Neo-…‹ oder ›Post-…‹ hervor-
zurufen, sondern einfach um weiterzukommen in Richtung der genannten Verallgemei-
nerung), sowohl auf die sich verbreitende Ignoranz (die glücklicherweise, manchmal sogar
im Laienpublikum, ihre Ausnahmen hat) wie auch auf eine Verachtung und Zurückweisung
seitens arrivierter Kollegen (und vor allem ihrer organisatorischen Förderer), die ihren
Platz an der Sonne durch schon kristallisierte Formeln zu verteidigen vorzogen.
Um es kurz zu sagen, ich hatte für mich die Aufgabe durch eine vereinfachende Formel
zusammengefasst: Wie kann ich etwa die Grundprinzipien der harmonischen Gebilde
eines Monteverdi mit denen Anton Weberns auf einen gemeinsamen Nenner bringen?
(Lustigerweise ist das M das ›Gegenteil‹ von W, und selbst die Zeichnung der Buchstaben
deutet einerseits auf eine durch Schwere erzielte Stabilität und andererseits auf ein Ausein-
anderfliegen!) Etwas entwickelter: Wie kann ich nicht nur gegensätzliche Zitate in eine
wirkungsvolle Relation bringen, sondern eine verallgemeinerte, multiparametrische Meta-
grammatik entwickeln, die es mir erlaubt, durch alle möglichen und scheinbar unverein-
baren Elemente überzeugend hindurchzuwandern? Wie kann ich also eine Meta-Sprache
hervorbringen, in der es viele verschiedene ›Zimmer‹ gibt (auch hier muss man nivellierende
Entropie vermeiden!), die aber frei miteinander kommunizieren können? Und ich nahm
mir vor, dieses Ziel durch einen allmählichen Prozess zu erreichen, der wahrscheinlich viele
Jahre, wenn nicht das ganze Leben in Anspruch nehmen würde, wollte ich doch diesen
Prozess durch alle Gebiete des Bekannten und Unbekannten führen, ein Vorhaben, das
eigentlich nur in – bewusster oder unbewusster – kollektiver Arbeit zu einem lohnenden
Ergebnis führen kann.
Es gab auch (ohne an die Beispiele in der Musik- und überhaupt Kunst- und Kultur-
geschichte zu denken, die sich auf die Verarbeitung präexistierender ›Texte‹ stützten) in
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der unmittelbaren Vergangenheit und selbst bei den Schöpfern, die wir oben als die ›fort-
geschrittenen‹ angesehen haben, eine Reihe von ermutigenden Exempeln. Schönberg bei-
spielsweise hat schon in den frühen Zwölfton-Werken Anspielungen auf Tänze der vorrevo-
lutionären Zeit oder auf Kabarettmusik der 1920er Jahre nicht gescheut (die sich sogar dem
Jazz, wenn auch etwas unbeholfen, annäherten). Auch in seiner späteren, ›amerikanischen‹
Periode hat er eine fächerartige Strategie der Erforschung sehr unterschiedlicher harmo-
nischer Idiome entwickelt (ohne bis zur Konfrontation innerhalb eines Werkes zu kommen).
Und selbst Webern hat trotz der extremen Neuheit seiner Syntax sich in seiner letzten
Periode auf traditionelle Formschemata gestützt, die er durch pluralistische, wenn nicht gar
widersprüchliche Kombinationen in ganz neue Prinzipien übersetzte, um ›größere‹, den
mahlerschen Dimensionen (seine eigene Formulierung!) sich annähernde Sätze zu bauen.
Von Berg ganz zu schweigen, aber der Name Zimmermann muss hier wieder erwähnt wer-
den, um die ›Modulation‹ zu unseren Hauptthemen endlich dem Ziel zuzuführen!
Für mich wurde in dieser Zeit das Werk Stravinskijs (den manche Serialisten so ver-
achtet hatten) – beispielsweise seine Ballettmusik Agon, zu der ich 1971 einen großen, ana-
lytischen Artikel verfasste (der mich für eine Zeit lang von manchen alten Freunden weit
entfernte) – von entscheidender Bedeutung. Ich behauptete und behaupte, dass er Webern
näher ist als Schönberg, indem er nämlich Weberns positive Diskontinuität, wie ich das
hier kurz nennen möchte, auf höherer, breiterer Formebene als der der Einzeltöne oder der
höchst reduzierten Tonkonstellationen realisiert hat. Mit einer ›Treue‹, die von der fast
inexistenten persönlichen Bekanntschaft mit Weberns Werk bis zur bewundernden Ent-
deckung durch Robert Crafts erster Quasi-Gesamtaufnahme führte, hat er verschiedene
Grade eigener, aber verwandter Konzentration durchlaufen: Die Symphonies d’instruments
à vent via Symphonie de psaumes bis zu den Requiem-Canticles beispielsweise bilden eine
(auf und ab laufende) Progression der Ausbreitung von relativ homogenen, gleichzeitig
aber sich voneinander schroff abhebenden Formteilen. Und das ist nicht alles: Auch seine
Harmonik, zu oft als ›klassisch mit falschen Tönen‹ betrachtet, lässt sich in ähnlicher
Weise deuten.
*
Des jungen Zenders Einstellung zu all diesen Fragen und Ergebnissen kann man in seinen
damaligen und auch neueren Schriften wiederfinden. Er könnte ja auch selber eines Tages
(den ich bald erhoffe) auf meine hiesigen Worte reagieren. Man wird aber feststellen,
dass am Anfang nicht unwichtige Unterschiede, aber auch große Ähnlichkeiten schon vor-
handen waren:
Weberns neues Paradigma, wie ich es zu definieren versuchte, ist nicht weit entfernt von
Zenders Grundkonzept der »Gegenstrebigkeit«2. Und ich selbst habe mich sehr früh in
Widerspruch zu manchen meiner seriellen Freunde gebracht, indem ich die Vorherrschaft
der Wahrnehmung (und die ›Werkzeug-Funktion‹ der Berechnung und Kombinatorik)
wie auch die ›Natürlichkeit‹ der harmonischen Gegebenheiten verfocht – um nur zwei Bei-
spiele zu nennen. Auch meine frühe Beschäftigung mit den fernöstlichen Kulturen (zuerst,
2 Hans Zender, »Gegenstrebige Harmonik«, in: Musik der anderen Tradition. Mikrotonale Tonwelten,
hrsg. von Hans Rudolf Zeller (= Musik-Konzepte Sonderband), München 2003, S. 167–208.
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neben der bildenden Kunst, Lao-Tses Tao-Te-King) und mit den Weltkulturen überhaupt
kann hier angeführt werden.
Wir wären also endlich reif, um wirkliche Parallelen zwischen unseren beiden Werken
und Vorstellungen zu studieren, selbstverständlich auch, um die Besonderheiten eines jeden
hervorzuheben.
Ich möchte diese Studie in drei große Abteilungen unterteilen:
1. Bezug zur Geschichte und zu den charakteristischen Stilen
2. In vertiefter Sicht: neue, durchsystematisierte Harmonik (ohne irgendeinen Anspruch
auf Totalität!)
3. Als Hilfe dazu: verschiedene Ausblicke auf ›ethnische‹ Richtungen
1. Bezug zur Geschichte
Eines der Werke, die Zender einem breiten Publikum bekannt machten, ist seine Winter-
reise. Es hat ihm aber auch mehr oder weniger harsche Kritiken eingebracht. Tatsächlich
scheint es ein extremes Beispiel an Zitat-Technik darzustellen. Zender hat sich aber klar
über die Natur dieses Werkes (beispielsweise im CD-Beiheft) ausgesprochen. Es handelt
sich offensichtlich nicht nur um eine Instrumentation des schubertschen Klavierparts, aber
auch nicht – wie er betont – um eine oberflächliche Bearbeitung. Er hat sich Schuberts
Musik zu Eigen gemacht und dann eine eigene ›Lektüre‹, besser noch eine eigene Wie-
dergabe (im höchsten, hermeneutischen Sinn von ›Interpretation‹) des schubertschen Vor-
habens, eine Übersetzung in eine teilweise neue (mehr oder weniger, je nach den Liedern),
ja in eine eigene Tonsprache geliefert, die aber von der schubertschen grundsätzlich und
zentral genährt bleibt.
Zuerst ein Beispiel, das sich noch ganz an das schubertsche Modell anlehnt: das be-
rühmte Lied (das mich schon in der Kindheit rührte) »Gefrorne Tropfen fallen«. Der
schubertsche Notentext ist praktisch beibehalten, aber die von Zender hinzuerfundene
Instrumentalkomposition gibt dem Stück ein ganz eigenes Gesicht.3
Daneben finden wir (und zwar nicht in einfacher chronologischer Anordnung) stärker
eingreifende Stücke. Man kann die ›Schritte‹ nennen, die ziemlich lang das erste Lied
(»Gute Nacht«) einleiten und allmählich mehr und mehr Anspielungen auf das Folgende
(durch welches sie ja überhaupt erzeugt wurden) enthalten. Ähnliches gilt für Die Post.
Und wir können die vielen ›Madrigalismen‹ (musikalische Zeichen mancher ›äußerer‹ Ge-
gebenheiten) anführen, seien sie instrumentaler oder motivischer Natur. Das manifestiert
mit großer Kraft den semantischen Willen, der schon bei Schubert (mit seinen eigenen,
historisch bedingten musiksprachlichen Mitteln) eindeutig vorhanden war, woran das neue
Werk an manchen Stellen auch klar anknüpft. Aber meistens handelt es sich um ganz ei-
gene hinzuerfundene Zeichen, die tief in der Grammatik verwurzelt sind und verändern-
den Einfluss auf sie ausüben. Ein Beispiel dieser vielschichtigen Transmutation zwischen
Form und Bedeutung ist das lange letzte Stück des Zyklus, Der Leiermann. Aber auch
das relativ kurze Stück Mut (länger als bei Schubert) mit seiner filmartigen Schnitt- und
3 Dieser Sachverhalt wurde im Vortrag an einem Klangbeispiel erläutert.
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Wiederholungstechnik, seinen wichtigen Transpositionen und weiteren, geringeren Ver-
wandlungen ist ein frappierendes Exempel der engen Verzahnung von Form und Inhalt
(das Zögern, das besiegt werden muss?).
So kann man an jedem Stück besondere Merkmale aufweisen und sich dem allgemeinen
Sinn des Werkes nähern, der durch die Nebeneinanderstellung und das Ineinandergreifen
verschiedener Verfahren (manchmal zeitlich voneinander entfernt) sich entfaltet.
Es ist vielleicht kein Zufall, dass ich in derselben Schaffensperiode ein ähnliches Projekt
lange gehegt und endlich vollbracht habe, nämlich ein ganzes Werk um einen berühmten
Liederzyklus, hier Schumanns Dichterliebe, aufzubauen. Wenn auch die Intention bis zu
einem gewissen Grad eine verwandte ist, so sieht die Ausführung dieses Dichterliebesreigen-
traums ganz anders, manchmal viel größere, scheinbar weniger respektvolle Freiheiten
gegenüber der Vorlage nehmend, aus. Das Werk ist aus einer Liebe zu Schumann ent-
sprungen, die in der frühen Jugend schon sehr intensiv war, sich aber bei der Analyse des
Zyklus in meiner Kompositionsklasse in den frühen 1970er Jahren noch beträchtlich ver-
tieft hat. Seitdem träumte ich von der Möglichkeit, eine große Paraphrase zu komponieren,
in der meine Arbeit und ihre Werkzeuge das Werk – das mir eine solche Potenz an Ent-
wicklung zu enthalten schien – aufschlagen und entfalten würden, so dass eine möglichst
untrennbare Identifikation zwischen den sukzessiven Autoren hörbar würde. Der Traum –
dem zuerst eine Veröffentlichung meiner Analyse vorausging und der mich periodisch in
Anspruch nahm, ohne dass ich Zeit und eine hinreichende Vorstellung von den einzusetzen-
den Mitteln hatte – konnte erst zu Beginn der 1990er Jahre verwirklicht werden.
Die 16 Lieder bestimmen in ihrem Hauptcharakter die 16 Großteile des ununterbro-
chenen ›Flusses‹, die in derselben Reihenfolge wie im Quellenwerk erscheinen. Aber inner-
halb eines jeden Großteils sind die 16 Lieder wiederum in verschiedenen Proportionen
und Kombinationen anwesend.
Die Struktur dieser Form (die sich auf der bemerkenswerten – in der unverzerrten Ori-
ginalfassung fast wie eine ›Reihe‹ fungierenden – Folge von 16 verschiedenen Tonarten
aufbaut) ist in meinem Buch Parabeln und Spiralen4 ausführlich beschrieben. Hier nur zwei
Andeutungen: Im ersten Großteil des Stücks ist am deutlichsten herauszuhören, wie sich
der Vorgang der 16 Unterteilungen, von einemHauptton aus- und durch die ›16-Ton-Reihe‹
hindurchgehend bis zum vollständigen, aber in einer geregelten Weise ›verzerrten‹ Lied
vollzieht. Danach aber gibt es permutative Veränderungen dieser großen internen Formen-
reihe sowie Evolutionen der musikalischen Sprache, zum Beispiel harmonische, was sich in
der großen Formkurve des siebzigminütigen Stücks gut nachvollziehen lässt.5
Die harmonischen Probleme, die in dieser Komposition meinem bis dahin entwickelten
Handwerk einige Schwierigkeiten bereiteten, deren Lösung aber diesem Handwerk auch
Fortschritte ermöglichte, führen zum zweiten Abschnitt, der der Harmonik gewidmet ist.
4 Parabeln und Spiralen. Zwei Hauptaspekte eines Lebenswerkes, hrsg. von Imke Misch und Christoph von
Blumröder (= Signale aus Köln 5), Münster 2002.
5 Auch hier wurde der mündliche Vortrag durch Klangbeispiele ergänzt.
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2. Neue, durchsystematisierte Harmonik
Wie in der Einleitung erwähnt, fing ich Anfang 1960 an mit der Suche nach einer harmo-
nischen Logik, die mir eine breite Erforschung und eine neue Bewertung der Vergangen-
heit (zuerst unserer eigenen) ermöglichte. Ich wusste, dass ich mich dafür erneut in die
›Schule der Geschichte‹ (die mich seit jeher analytisch und deutend beschäftigt hatte) be-
geben musste. Also war eine systematische Arbeit mit Zitaten, ihrer Kombination und den
Bedingungen ihrer fruchtbaren Vermählung der erste Schritt, den ich zu machen hatte.
Aber ich wollte mich nicht damit begnügen und suchte nach einer möglichst gemeinsamen,
wenn auch untergründigen (Meta?)Grammatik. Allmählich fand ich ›logische Werkzeuge‹,
die zuerst sehr simpel und elementar waren, aber doch schon interessante Resultate
ergaben und mir beispielsweise erlaubten, zwischen extremen Gegensätzen progressiv zu
vermitteln, und die meine Zitatstrukturen sowohl umrahmen und zusammenhalten als
auch von innen her erläutern und (für das Ohr) rechtfertigen konnten.
Meine Überzeugung (die mich schnell in Konflikt mit anderen Mitgliedern unserer
Richtung gebracht hatte), dass Weberns Harmonik auf denselben ›natürlichen‹ Gegeben-
heiten des Klangs und des Hörens beruhte wie alle anderen, sogar die klassisch-tonale, nur
umgekehrt angewandt, war mir dabei hilfreich. Ich fand, dass gewisse seiner harmonischen
Felder – in gewissem Sinn alle, aber manche besonders deutlich – auf regelmäßigen Inter-
vallverteilungen beruhten, und zwar in einer den tonalen Akkorden und Akkordverbin-
dungen vergleichbaren Weise (innerhalb einer zwar sehr unterschiedlichen Polyphonie),
wie sie beispielsweise Rameau in manchen seiner Tabellen beschrieben hatte (und die man
rudimentär schon bei Guido von Arezzo, auf Modalität angewandt, finden kann). Nur waren
die vorherrschenden Intervalle eben radikal verschieden und brachten ein umgekehrtes
Ergebnis hervor: statt zentripetalen nun zentrifugale Gesamtrelationen.
So kam das Konzept der Intervall-Netze zustande, dessen Erfindung ich mir gar nicht
zuschreiben möchte, denn in gewisser Weise sind alle skalenförmigen musikalischen
Grundlagen auf solche Konstruktionen zurückführbar; ich habe sie nur allmählich verall-
gemeinert. Nachdem ich mit ihnen in Votre Faust in kleinen, danach zusammengesetzten
Einheiten experimentiert und sie dann in Miroir de V.F. und vor allem Couleurs croisées in
breiteremMaßstab angewandt hatte, konnte ich in L’Apothéose de Rameau6 eine erste theore-
tische Beschreibung vorlegen. Aber ich habe seitdem an der Vertiefung, Erweiterung und
Differenzierung, an der Geschmeidigkeit und Anwendbarkeit dieser Methode gearbeitet
und sie praktisch allgemein (in vielen Abwandlungen) in meiner kompositorischen Arbeit
genutzt. Ein Beispiel hierfür ist das 1990 entstandene Aquarius-Memorial, das ich in mei-
nem Buch Parabeln und Spiralen ebenfalls erläutert habe.7
Schon das »Imaginäre Interview«, das Hans Zender 1975 herausgab, zeigt, dass er sehr
früh, wahrscheinlich noch früher als zu diesem Zeitpunkt, in den akuten harmonischen Fra-
6 Dieses Buch wurde zwar sehr gut ins Deutsche übersetzt, aber sehr schlecht vertrieben. Wenige
Jahre nach der Ausgabe wurde es vom Handel zurückgezogen!
7 Im Vortrag habe ich Auszüge aus dem Werk, das ich in den 1990er Jahren im Auftrag der Universität
Leuven und in memoriam Karel Goeyvaerts komponierte, zu Gehör gebracht und erläutert.
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gen der Neuen Musik ein wichtiges Kapitel seiner Forschung erkannte (während schon die
Tatsache, dass es sie gibt, vielen spezialisierten Geistern noch gar nicht aufgegangen ist).8
Im selben Jahr hatte ich für Rohan de Saram das Solocello-Stück Racine 19e de huit-
quarts – neunzehnte Wurzel aus zwei – komponiert, das auf einer ungewöhnlichen Tempe-
ratur basiert, die ein Fibonacci-Zwischenglied zwischen unserer Zwölfton-Unterteilung
und dem von Christiaan Huygens im 17. Jahrhundert vorgeschlagenen 31-Stufen-Raster
darstellt und von der ich ausdrücklich erwartete, mich mit ihr nicht-westlichen Modi anzu-
nähern. (Schon 1953 hatte ich für Domaine musical, wo das Stück nicht aufgeführt werden
konnte, mein einziges streng serielles Stück – im Sinn der damaligen Pseudo-Verallgemei-
nerung – für drei in Sechsteltönen gestimmte Klaviere komponiert. Seitdem habe ich mich
immer wieder – wenn auch diskontinuierlich – mit dieser Frage auseinandergesetzt.)
Zender selbst spricht mit Nachdruck von reinen Intervallen (ein Kapitel, das mich auch
als Chorsänger und -dirigent schon lange unbefriedigt ließ) sowie von (zum Teil damit ver-
bundener) Mikrotonalität. Man findet bei ihm in dieser Zeit eine Reihe von Werken, die
diese Probleme thematisieren und mit verschiedenen, nicht notwendigerweise kongruenten
Möglichkeiten experimentieren. Auch hat er schon früh eine theoretische Abhandlung über
die uralte chinesische 12-stufige Tonleiter vorgelegt, die ja nicht gleichstufig temperiert
war, sondern sich auf einfache Proportionen zwischen höheren Obertönen als diejenigen
stützte, die in der westlichen Theorie des Mittelalters und der Renaissance verwendet wur-
den (und die nicht über die Primzahl 5 hinausgingen).
Die Suche mündet bei Zender in den 90er Jahren (bis zum Anfang unseres neuen Jahr-
tausends) in zwei außergewöhnlich ambitionierte, umfassende und bemerkenswerte Arbeiten
großen Umfangs, die erste kompositorischer Natur, die zweite ein regelrechter theoretisch-
technischer Traktat.9
Als ich vom Komponisten die CD mit den zwei ersten Teilen von Shir Hashirim erhielt
und anhörte, wurde ich von einer seltenen Bewunderung erfasst. Und als dann die zwei
weiteren Teile in der Form von Audio-Kasetten folgten, wuchs meine Verblüffung und
gleichzeitig meine Ehrfurcht ins Extreme.
Das mehr als zweistündige Werk, das aus dem (deutsch- und hebräischsprachigen)
Hohen Lied entwächst und sich in vier Großteile gliedert, die den vier Jahreszeiten, aber
als Perioden des Lebens, des Schicksals und der affektiv-geistigen Reife in wahrhaft ozea-
nischen Maßstäben entsprechen, ist harmonisch auf einem höchst kohärenten System auf-
gebaut, das seine Wurzeln zwar in vergangene Erfahrung taucht, aber in seltener Vollkom-
menheit auch ganz neue Perspektiven aus den rezentesten Errungenschaften gewinnt.
Das Grundprinzip ist die reine, natürliche Obertonreihe, aber sozusagen mit sich selbst
gekreuzt. (Nur kurz möchte ich hier das Solohorn-Stück nennen, das ich in den 80er Jah-
ren komponierte und das sich auf ›nicht-korrigierten‹ Obertönen entwickelt. Vor allem
in den hohen Lagen erreicht man damit interessante mikrotonale oder nichttemperierte
melodische Bildungen.) Eine aus der elektronischen Musik wohlbekannte Einrichtung,
8 Der Text ist wiedergegeben in: Hans Zender, Die Sinne denken. Texte zur Musik 1975–2003, hrsg. von
Jörn Peter Hiekel, Wiesbaden u.a. 2004.
9 Zender, »Gegenstrebige Harmonik«.
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der Ringmodulator, dient ihm sowohl als physikalisches Modell als auch als symbolisches
Beispiel. Wie man weiß, werden zwei eingegebene unterschiedliche und modulierte Fre-
quenzen vom Ringmodulator als ihre Summe und Differenz ausgegeben (jedenfalls im
Idealfall, wo es sich um einfache Sinustöne handelt; komplexere Gebilde, auch rein harmo-
nischer Natur, etwa Grundtöne mit Obertonspektren, ergeben dieselben Kombinationen,
aber zwischen allen Teilfrequenzen, was komplexere Resultate hervorbringt), die sich aber
immer auf hohe, ungerade Obertonrelationen zurückführen lassen.
Nun hat Zender (der sich der sogenannten spektralen Musik mit Sympathie, aber kri-
tisch genähert hatte) diese Prinzipien auf geschriebene und instrumental-vokal aufgeführte
Musik übertragen, indem er mithilfe einer Skala von einfachen Zeichen die Töne des
Zwölftonsystems bis auf ein Sechstel des Halbtones differenzierte. Von den Ausführenden
erfordert das eine ungewöhnliche Feinheit des Gehörs: An einigen Stellen kommen die
elektronischen Apparaturen zu Hilfe, an anderen wird die Komplexität auf eine ›gröbere‹
Annäherung der Naturintervalle reduziert, die aber für das Ohr auch schon einen uner-
warteten Eindruck hinterlässt.
Diese harmonische Kompositionsmethode (die mit sehr subtilen, verästelten und wirk-
samen Verschränkungen verschiedener Obertonreihen operiert) hat Zender in dem Traktat
»Gegenstrebige Harmonik« beschrieben. Ich kann somit darauf verzichten, diese Anlage
im Detail zu beschreiben, und weise nur auf zwei Beispiele in Shir Hashirim hin. Das
erste ist eine Sequenz aus dem vierten Abschnitt des ersten Teils, in dem Solosopran und
Flöte glücklich und leicht dialogisieren, aber stellenweise von einem Ringmodulator ›be-
gleitet‹ werden, der ihren Tönen ein ganzes Tonbündel hinzufügt, das je nach steigender
oder fallender Melodik konvergierende oder (manchmal stark) divergierende Intervall-
progressionen aufweist.
Das zweite ist ein viel dichteres und ernsteres Orchesterstück, ein langes Zwischenspiel
(von Zender selber als »Koan« bezeichnet), das vom dritten in den vierten Teil überleitet.
Durch differenzierte kanonartige Entsprechungen zwischen verschiedenen, eher tiefen
Orchester- und Klangfarbengruppen entsteht ein Schattenspiel, das durch seine Fremdheit
einen erstaunlichen Eindruck hinterlässt. Man könnte auch viele andere Ausdruckstypen
zeigen, die dem großen Chor wunderbar lebendige, manchmal tumultuöse Passagen anver-
trauen, oder in denen der Solotenor und die mit ihm dialogisierende, oft ringmodulierte
Soloposaune eindrucksvolle Zwiegespräche führen.10
Eine besonders – und nicht nur für mich – eindrückliche Stelle ist der Schluss des gan-
zen Werks; seltsamerweise kommen da Zenders Methode und meine eigene Netztechnik
zusammen.
Prinzipiell sind die beiden Verfahren einander eigentlich entgegengesetzt, da mein Sys-
tem sich auf zwei- oder mehrdimensionale Raster mit (also wenigstens zwei, manchmal
zahlreicheren) gleich großen Distanzen stützt, während Zender für seine Ton- und Inter-
vallüberlagerungen ein Grundmaterial verwendet, dessen linear steigende ganzzahlige In-
tervallproportionen regelmäßig kleiner werden.
10 Dies wurde im Vortrag an zwei Klangbeispielen aus Shir Hashirim exemplifiziert.
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Notenbeispiele A–D
Aber ich habe schon angegeben, dass durch die Kreuzung solcher Obertonreihen viel kom-
plexere Intervallstrukturen zustande kommen. Unter anderem gebraucht Zender auch Ketten
von isolierten einzelnen Intervallen, und wenn mehrere davon ›nebeneinander‹ in einer
anderen Intervallproportion ›stehen‹, kommen wir meinem (symmetrischen) Netzkonzept
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sehr nahe. (Andererseits gibt es auch in jenem die Möglichkeit, scheinbar weniger symme-
trische oder in ihrer Symmetrie weniger einfache Tonarchitekturen aufzubauen.) Dieser
Extremfall ist genau das, was in Zenders ›Schlusskadenz‹ vor sich geht. Ich möchte sie und
ihr theoretisches Fundament etwas genauer explizieren.
Das Intervall, das Zender hier als Modell im Auge hat, ist die neutrale Fibonacci-Sexte
(zwischen kleinem und großem Intervall dieses Namens ad infinitum erreichter goldener
Schnitt), die er auf das Schluss- und Emblemwort »Shalom« durch den Chor mehrmals
transponiert singen lässt. Die verschiedenen Ketten von kleinen und großen Sexten steigen
(auf der Modelltabelle) umgekehrt hinauf: die eine von rechts nach links und die andere
umgekehrt. Sie kreuzen sich regelmäßig, und die in vertikalen Säulen vorstellbaren Schnitt-
punkte ergeben eine Relation von durch Oktaven erweiterten Quarten (während ihre
quasi-horizontale Senkrechte regelmäßige Halbtöne beschreibt). Also bilden sie unzweifel-
haft ein zweidimensionales Netz mit relativ großen ›Elementarzellen‹. Das gibt dieser
Konklusion einen zwar neuartigen, aber auch auffallend konsonanten Charakter, der als
aufblühende Hoffnung erklingt und aufgefasst werden kann.
Wie ich schon sagte, ermöglicht diese Netztechnik (vor allem, wenn sie sich mit der
Sorge um reine Obertonintervalle vermählt), sich sowohl relativ neuen harmonischen Typen
als auch ehrwürdigen Modi traditioneller außereuropäischer Kulturen anzunähern. Damit
bin ich beim dritten und letzten Abschnitt meiner Ausführungen angekommen.
3. Ausblicke auf ›ethnische‹ Richtungen
Dieses Thema ist sicher das schwierigste und am wenigsten systematisch erforschte, falls
gegenwärtig überhaupt eine allgemeine Systematik in diesem Bereich erhofft werden kann.
Man könnte einen solchen Versuch als exotisch-kolonialistisch ansehen und beiseite schie-
ben; man könnte die Idee verfechten, dass wir gar nicht im Stande sind, fremde Kulturen
auch nur teilweise in ihrer Eigenheit zu verstehen. Aber ich bin überzeugt, dass, wenn es mit
Bescheidenheit, Respekt und Durst nach wirklicher, friedvoller (d.h. weder autoritärer noch
ausbeutender) Kommunikation geschieht, die Rezeption der fremden ›Zeichen‹ uns immer
wenigstens ein Minimum an spezifischem Verständnis einbringt. Auch wenn dies kaum
Chancen auf Vollständigkeit hat, kann es mit einem aufmerksamen, anhaltenden und ange-
messenen systematischen Umgang (zu dem ein guter Teil an intellektueller Intuition gehört)
doch beträchtlich anwachsen und uns zum Verständnis sowohl unserer eigenen Fremdheit
als auch einer hochdifferenzierten Universalität verhelfen.
Ich habe schon angedeutet, dass ich mit Racine 19e de huit-quarts versucht hatte, mich
an verschiedene in unserem üblichen (temperierten, aber auch natürlich-diatonischen) Ton-
höhenreservoir nicht beschreibbare Modalitäten anzunähern.11 Tatsächlich erweist sich
die Skala mit 19 Stufen in der Oktave zuerst einmal als fähig, reinere Terzen als unsere
temperierten Intervalle hervorzubringen (das 31-Stufen-Raster von Huygens ist in dieser
Hinsicht noch effektiver, aber schwerer zu meistern). Daneben bietet sie die Möglichkeit,
11 Henri Pousseur, »Une expérience de musique microtonale. Racine 19 de 8/4 pour violoncelle solo«,
in: Interface 14 (1985), S. 11– 44.
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sich fremderen, mit höheren Obertönen – wie dem siebten und elften – definierbaren Inter-
vallen anzunähern. Racine 19e de huit-quarts ist eine ›offene Form‹, ein ›Mobil‹ von misch-
baren Blättern mit Fenstern, deren Elemente keine definierten musikalischen Figuren,
sondern eine Reihe von zeitlosen Netzen sind (im Sinn von Xenakis’ Opposition zwischen
»hors-temps« und »en-temps«). Der Spieler kann frei in diesen Feldern ›spazieren‹; durch
das System der Fenster können beim Drehen der gemischten Blätter die Elemente eventuell
mehrere Male (in unterschiedlichen Abständen und mehr oder weniger durch den Ausfüh-
renden variiert) wieder erscheinen. Rohan de Saram hat nicht versucht, von den Netzen
ermöglichte, direkte Andeutungen auf dieses oder jenes ›ethnische‹ Modell zu machen. Er
hat charakteristische, von seiner ganzen breiten Musikkultur genährte Figuren erfunden;
und doch bemerken viele Hörer, dass diese Stelle an arabische, jene aber an fernöstliche
Musik usw. erinnert.
Wir haben schon gesehen, dass Hans Zenders Suche nicht nur von allgemein-ästhe-
tischen, sondern seit jeher von ganz präzisen Sonderfällen fremder Musikkulturen, beispiels-
weise dem System der Naturquinten im alten China gekennzeichnet ist (man wird sich
nicht wundern, dass bei ihm das fernöstliche Denken mit ehrwürdiger westlicher Mystik
wie der des Meister Eckhart sich verbinden konnte). Aber Zender geht in der willentlichen
Vermeidung einer wörtlichen Verwandtschaft noch weiter als im vorigen Beispiel. Seine
Stücke, die schon durch ihre Titel eine Verbindung zum fernen Osten, vor allem Japan,
aufweisen, sollen seinen Erklärungen zufolge nur in ihrem Geist vom Denken dieser Kul-
turen (beispielsweise vom Zen-Buddhismus) beeinflusst sein. Tatsächlich ist ihre sinnliche
Erscheinung oft weit entfernt von jeder exotischen Erinnerung, und sie klingen mehr wie
eine zwar sehr persönliche und ungewöhnliche, aber doch als solche klassifizierbare ›Neue
Musik‹. Aber ihre Charakteristika – wie etwa die Bedeutung und Autonomie des Schlag-
zeugs oder der manchmal schroffe Gegensatz zwischen sprudelnden und fast ganz unbeweg-
lichen Strukturen – können doch, wenn auch wie aus der (tatsächlichen) Ferne, als von der
räumlich und vor allem zeitlich entfernten Musik geprägt verstanden werden.
Als ich den Vortrag vorbereitete und wir telefonisch darüber redeten, gestand ich Zen-
der, dass ich beispielsweise im sechsten Stück von Lo-Shu I doch ziemlich deutlich erkenn-
bare Anklänge an die Musik des No-Theaters wahrgenommen hatte und dass ich in einem
anderen der Stücke auch etwas entferntere, aber doch charakteristische Züge des Gagaku-
Orchesters zu erkennen glaubte. Er gab diese Tatsachen lachend zu.
Zender ist ja selbst ein überzeugter Verfechter der Idee, dass ›die Sinne denken‹, d.h. dass
man Form und Inhalt, Zeichen und Bedeutung nur aus methodischen Gründen voneinan-
der unterscheiden soll, dass sie aber im Grunde ein und dieselbe Wirklichkeit sind, nur von
verschiedenen Standpunkten aus gesehen. Will man also den Geist einer fremden Kultur
wiedergeben, so muss man sich fast in einen dieser Kultur Zugehörigen versetzen.
Ich habe das in einem Stück versucht, das mir Ende der 1980er Jahre für ein Trio tradi-
tioneller japanischer Instrumente (Shakuhachi, Shamisen und Koto) aufgetragen war. Der
Titel At Moonlight, Dowland’s Shadow Passes along Ginkaku-ji dokumentiert, dass eine An-
näherung von japanischer und europäischer Musik versucht wird. Es handelt sich um eine
Art elisabethanischen Ground, dessen Thema (und auch die Variationen) aber auf einem
typischen japanischen Modus, nur durch Netzstruktur erweitert, sich entwickelt. Daher
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klingt das Stück beinahe wie traditionelle japanische Musik, aber es folgt einer eher ›west-
lichen‹ Formprozedur.
Ich bin also der Überzeugung, dass wir verschiedene Grade und Typen von ›Übersetz-
ung‹ ausprägen und dass Hans Zender meistens (beispielsweise in seinem herrlichen Bardo,
ein an tibetanische Mystik anknüpfendes großes Stück für Cello und Orchester) genügend
universale oder universalisierbare Ideen, die aus unserer Kultur fast ganz ausgerottet wor-
den sind, in einem heutigen, zukunftsweisenden Musikidiom ausspricht, das seine Wurzeln
sowohl in fremde musikalische Situationen als auch in die neuesten hiesigen taucht.
Wir werden auf diese vielleicht wichtigste Frage zum Schluss noch einmal, und zwar
prinzipiell, zurückkommen. Ich möchte aber, um unsere Dialektik noch mit neuesten Ar-
beiten anzureichern, zwei groß angelegte Unternehmen hier wenigstens kurz erwähnen. Sie
befanden sich zwar zur Zeit des Vortrags schon (lange) im Prozess ihrer Verwirklichung;
ich hatte sie aber, sowohl aus Zeitmangel als auch wegen ihrer noch nicht endgültigen
Fassung, nicht erwähnt.
Im Jahr 2000 wurde ich von einem Brüsseler Architekten beauftragt, ein klingendes
Programm für den Innenhof eines Gebäudekomplexes zu realisieren, der mit Wirtschafts-
unternehmen belegt werden sollte, die der Kultur einen sinnvollen Platz einräumen (bis
jetzt ist aber – symbolischerweise? – nur eine Polizeidirektion am Platz, und mein Pro-
gramm funktioniert nicht). Ich ersann ein sechzehnstündiges Programm, das den Ort durch
Tageszeit-Vergleiche mit dem ganzen bewohnten Erdball in ständiger Verbindung halten
sollte. Die wichtigsten Bestandteile dieses symbolischen ›Tages‹ sind 16 ›planetarische
Landschaften‹, die von sechs bis dreißig Minuten dauern und sich regelmäßig auf der
Tagesrunde verteilen. Daneben gibt es die Stunden markierenden metaphorischen Glocken-
spiele, Textstrukturen und viel ›gefärbte Stille‹.
Die Landschaften selber sind ›Sound-Pools‹, die aus meistens realistischen (die See,
die Stadt, der Urwald u. a.), manchmal auch abstrakteren hörbaren Darstellungen bestehen
(die letzteren poetisch eher mit Feuer, Metall usw. identifiziert), in denen kurze ethnische
Samples vokaler und instrumentaler Natur eingelagert sind, selber elektroakustisch ver-
wandelt, gefärbt, ›positiv verzerrt‹, aber immer mit einem gesicherten (wenn auch varia-
blen) Grad an Erkennbarkeit versehen. Sie sind sowohl sukzessiv als auch simultan kombi-
niert und verschmelzen organisch mit ihrem ›Hintergrund‹, so eine Art Sprungreise durch
Gegenden der Welt bildend, die manchmal weit auseinander liegen. Das geben klar ihre
Titel an, wie zum Beispiel Alaskamazonie oder Gamelang Celtibère. In den letzten drei Jahren
habe ich fünf der Landschaften zu einer audiovisuellen Suite unter dem Titel Voix et vues
planétaires zusammengefügt, zu der Michel Butor einleitende Texte schrieb und für die ich
selber digitale Bilder – von ethnischen, mehr oder weniger stark verwandelten Photographien
abgeleitet – in eine ständige Metamorphose brachte; auch Worte von Butors Texten er-
scheinen darin, meistens anamorphisch behandelt.12 Es wurde im letzten November urauf-
geführt und hat seitdem angefangen, selber zu ›reisen‹. Mit dem Werk möchte ich die
12 Eine Anamorphose ist die ungewöhnliche Veränderung einer Form. Die Handschrift Butors, oder
auch gedruckte Worte, wurden also in einer zwar lesbaren, aber dem Bild organisch integrierten und zu
diesem Zweck (schön) verzerrten Weise behandelt.
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›rechtliche Äquivalenz‹, aber auch die grundsätzliche Kommunikabilität aller kulturellen
Vorstellungen verfechten, und ich erlaube mir deswegen, es als eine breit angelegte Verwirk-
lichung des webernschen Modells zu betrachten.
Dieses Jahr (2005) wurde Hans Zenders dritte Oper Chief Joseph in Berlin uraufgeführt,
und dies soll der zweite Gegenstand der Reflexion sein. Der Titel deutet darauf hin, dass
es sich um die Zeit der allmählichen Ausrottung der amerikanischen Indianer (vor allem
als ethnisch kohärente Gemeinschaft) handelt. Aber diese Thematik wird auch in direkte
Beziehung zu den Massenvernichtungen des letzten Weltkrieges, vor allem in Japan durch
die amerikanische Luftflotte, gebracht.
Auch hier scheint Zender ganz auf ›folkloristische‹ Evozierungen zu verzichten. Der
direkte Bezug zu den Ereignissen und ihren Akteuren ist außer dem Bühnenbild nur durch
das Wort vermittelt, vor allem durch eine berühmte Rede des Häuptlings vor einer Kom-
mission des amerikanischen Kongresses.
Ich stand, um eine weitere Kreuzung unserer Wege und Bemühungen zu nennen, um
1970 vor einer ähnlichen, allerdings kleineren Aufgabe. Das Juilliard-Ensemble hatte mir
ein Stück in Auftrag gegeben, und ich entwickelte eine Art ›preach‹ – im Duktus der
schwarzen Minister – von einer Rede des Chief Seattle, der einer amerikanischen Stadt sei-
nen Namen gegeben hat. Das Stück ist ein Remake meines Orchesterstücks Couleurs croi-
sées, aber in einer viel kleineren, typisch amerikanischen Besetzung – mit Rundfunksendern
und Plattendrehern, die sich zu den Klavieren und der Stimme gesellen. Als eine ferne
Entsprechung könnte man Zenders polyrhythmische Arbeit ansehen (von ihm selber als
grundsätzlich für das Werk erklärt), die die Wahrnehmung von periodischen Pulsierungen,
aber in sehr komplexer sukzessiver und simultaner Relation, verarbeitet.
Eine Musik der bekanntesten nordamerikanischen Indianerstämme, so wie sie heute
noch in den Reservaten praktiziert wird, besteht in einem Gesang, der durch die strenge
Regelmäßigkeit einer geschlagenen Trommel unterstützt und gemessen wird, in der ich oft
so etwas wie einen Fünfer-Takt zu hören geglaubt habe. Wenn man das als generierendes
Urphänomen ansehen dürfte, so wäre Zenders Vorgehen nicht nur eine zum Äußersten
getriebene technische Komplexifikation, sondern sie könnte auch ein untergründiges Bild
des Auseinanderreißens der Bevölkerung sowie ihrer kulturellen Identitätsinstrumente dar-
stellen, und das nicht nur auf die nordamerikanischen Indianer angewandt (Zender gibt sel-
ber noch eine andere Deutung, nämlich als vollständigen Mangel an Kommunikation der
zwei im Konflikt befindlichen Kulturen).
Wir hätten es also mit einer politischen Musik zu tun, weit entfernt von allem plakativen
Gesang und von keiner parteiischen Politik sich anzueignen: einer Musik, die eine ausrei-
chende Höhe erreicht hat, um die heutige universelle Tragik zu schildern, zu bezichtigen,
zu beurteilen und zur Besinnung zu mahnen.13
13 Die Biblio-Diskographie ist am Ende des Beitrages von Hans Zender zu finden.
